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1. Ein paar Bemerkungen zur Musik in der Literatur, zum romantischen
Kunstmärchen und Begriff der Musikalität
Die Romantik ist diejenige literarische Epoche, in der Musik deutlich an Be-
deutung gewann. Man begann sich mit ihr, „im weiteren Sinne“1 zu beschäfti-
gen, um Herbert Riedels Terminologie zu benutzen. Zwar wecken Verbindun-
gen zwischen Musik und Literatur Assoziationen mit Lyrik, doch trotz vieler
Ähnlichkeiten zwischen den beiden, lassen sich Prosawerke noch „musikali-
scher“ gestalten:
Die größten und vielfältigsten Möglichkeiten boten sich in dieser Hinsicht für den Roman-
tiker bei der Prosa, speziell im Roman (...). Hier konnte ein ganzes Leben in poetisierter
Form dargestellt werden, eine eigene Welt wurde aufgebaut, die nur das ästhetische Fühlen
zur Grundlage hatte, in der die Kunst im Gegensatz und im Kampfe mit der realen Wir-
klichkeit stand2.
                                                          
1 Herbert Riedel verwendet bei seinen Untersuchungen den Begriff „Musik“, wie er es dann
selbst erklärt, im weiteren Sinne. Er versteht darunter: Gebilde echter Tonkunst wie auch jede
gestaltete Folge von musikalisch verwendbaren Tönen und Geräuschen, z. B. von Geräuschen
rhythmischer Instrumente wie Trommel, sowie alles, vom primitiven Schlachtsignal bis zur
kunstvollen Symphonie. Vgl. H. Riedel: Die Darstellung von Musik und Musikerlebnis in der
erzählenden deutschen Dichtung. Bonn 1959, S. 62.
2 E. Tiegel: Das Musikalische in der romantischen Prosa. Analysen ausgewählter romantischer
Prosawerke in Verbindung mit einem einleitenden Überblick über die romantische Musikästhetik.
Erlangen 1934, S. 29.
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Die folgenden Worte von Novalis: „Das Mährchen ist gleichsam der Canon
der Poesie – alles poetische muß märchenhaft seyn“3. Zeigen, welche andere
prosaische Gattung in der deutschen Romantik hoch geschätzt wurde. Die Ro-
mantik ist nämlich eine Epoche, die im Vergleich zur sonstigen Geschichte der
deutschen Literatur durch eine große Anzahl von gedichteten Kunstmärchen
geprägt ist4. Die Märchen haben es den romantischen Dichtern ermöglicht, ihre
Theorien in die Praxis der Literatur umzusetzen. Es konnten philosophische
Gedanken sein, wie es im Fall von Novalis war, der in dieser Gattung die Ein-
heit des Endlichen mit dem Unendlichen dargestellt hat5. Das Märchen hatte
nicht selten Musik als Thema, oder seine Sprache wurde musikalisch gestaltet.
Die beiden, Musik und Märchen, konnten auch „ineinander aufgelöst werden,
wie es beispielsweise Wackenroder vorführt“6.
Musik trat in der Prosa der deutschen Romantiker auf unterschiedliche Art
und Weise auf. Sie konnte zum Thema eines Werkes werden, wie auch nur auf
der sprachlichen Ebene bemerkbar sein. Einige Dichter haben sich der musikali-
schen Formen bedient, nicht selten waren innerhalb der epischen Werke Lieder
zu finden. In der vorliegenden Arbeit werden die Möglichkeiten des Auftretens
der Musik an zwei Beispielen gezeigt: Wackenroders Morgenländisches Mär-
chen von einem nackten Heiligen (1799) und Tiecks Der blonde Eckbert (1797).
Jedes von diesen beiden Kunstmärchen ist aus einem bestimmten Grund wich-
tig. Bei Wackenroder ist besonders die Sprache auffällig, während bei Tieck ein
kurzes Lied, also eine musikalische Form, eine gewichtige Rolle für die Han-
dlung des Werkes spielt.
Im Titel dieses Aufsatzes taucht der Begriff „Musikalität“ auf, der allerdings
umstritten ist. Früher wurde dieser Begriff auf das Lied bezogen. Darunter ver-
stand man „Musikfähigkeit, die Sangbarkeit eines Liedtextes in Zeichen von
Authentizität, von wiedergefundener Ursprünglichkeit“7.
Sie könnten mich wohl fragen, was ich unter musikalisch verstehe und so will ich Ihnen
nun gleich sagen, daß ich es selbst nicht recht weiß; daß ich aber von andern Musikern
weiß, daß sie es auch nicht wissen; und daß die meisten unter ihnen so unwissend sind
                                                          
3 Novalis: Werke, Tagebücher und Briefe. Bd. 2. München 1978, S. 691. Zit. nach: D. Kremer:
Romantik. Lehrbuch Germanistik. Stuttgart und Weimar 2003, S. 187.
Das Märchen hatte eine sehr große Bedeutung für Novalis:
„Für den Dichter ist es die poetische Form überhaupt – diejenige Form auch, in der er sein We-
sen am besten aussprechen zu können glaubte“. F. Roder: Novalis. Die Verwandlung des
Menschen. Leben und Werk Friedrich von Hardenbergs. Stuttgart 1992, S. 693.
4 M. Mayer, J. Tismar: Kunstmärchen. Metzler Sammlung. Bd. 155. Stuttgart 2003, S. 55.
5 „Das philosophische Paradox der Einheit des Endlichen mit dem Unendlichen löst sich im
Märchen“.
A. Luitgard: Der magische Idealismus in Novalis’ Märchentheorie und Märchendichtung.
Hamburg 1948, S. 13.
6 Mayer, Tismar (Anm. 4), S. 55.
7 G. di Stefano: Der ferne Klang. Musik als poetisches Ideal in der deutschen Romantik. In:
Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft. Europäische
Hochschulschriften. Hrsg. v. A. Gier, G. Gruber. Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Bd. 127.
Frankfurt/Main 1997, S. 127.
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nicht zu wissen, daß sie es nicht wissen... Wir Musiker (haben) gar keinen Begriff für das
was wir musikalisch nennen8.
Auf diese Art und Weise hat Friedrich Zelter in seinem Brief vom 20. Febru-
ar 1789 versucht, die Frage Friedrich Schillers nach dem Begriff „musikalisch“
zu beantworten. Obwohl der zitierte Brief vor einer langen Zeit verfasst wurde,
bekommt man auch heutzutage keine klare Antwort auf die Frage, was eigen-
tlich unter „musikalisch“ zu verstehen ist. Mit Recht weist Mieczysław Toma-
szewski darauf hin, dass man relativ leicht einem literarischen Werk diese
Eigenschaft zuschreiben kann, aber was man eigentlich unter diesem Begriff
verstehen soll, ist nicht so klar. Er zweifelt sogar daran, ob es möglich ist, be-
stimmte Eigenschaften des Textes zu nennen, die man immer als Musikalität
bezeichnen könnte9. Auch andere Theoretiker haben das Problem erkannt, das
mit dem Definieren dieses Terminus verbunden ist. Und so bezeichnen ihn
Wellek und Warren als einen leeren Begriff10. Eine eindeutige Antwort auf diese
Frage gibt auch Jan Błoński in Ut musica poësis? nicht, er gibt jedoch einen
Hinweis, welcher Bereich mit „Musikalität“ verbunden ist. Seiner Meinung nach
bezieht sich Musikalität nur auf die Einstellung bei der Interpretation11. Zu ähn-
lichen Ergebnissen kommt Michał Głowiński, wenn er meint, dass die an einem
literarischen Werk untersuchte Musikalität einen Quellencharakter hat. Das
bedeutet, wie er es dann selbst darlegt, dass Musikalität Beziehungen untersucht,
die zwischen Literatur und Musik, zwischen einem Autor und einem Komponi-
sten, zwischen einer literarischen und einer musikalischen Ästhetik, zwischen
bestimmten Aspekten des literarischen Werks und Aspekten der musikalischen
Komposition bestehen12. Zu einem relativ klaren Ergebnis ist Andrzej Hejmej in
seinem Buch Muzyczność dzieła literackiego gekommen, in dem er drei Arten
der Musikalität unterschieden hat:
Musikalität 1: Beeinflussung eines literarischen Werkes durch die Musik der
Natur oder Kultur, Zusammenhänge zwischen Musik und Literatur auf der Lau-
tebene (bei Scher: Wortmusik);
Musikalität 2: Thematisierung der Musik; Art und Weise, wie ein Aspekt
eines Musikwerks in der Literatur vorkommt (bei Scher: „verbal music“);
Musikalität 3: Interpretation von Form und Technik der Musik im literari-
schen Werk (musikalische Form- und Strukturparallelen)13.
                                                          
8 Friedrich Zelters Brief vom 20. Februar 1789 an Friedrich Schiller. Zit. nach: S.P. Scher:
Einleitung: Literatur und Musik. In: Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis
eines komparatistischen Grenzgebietes. Hrsg. v. S.P. Scher. Berlin 1984, S. 21.
9 Vgl. M. Tomaszewski: Muzyka i literatura. In: Słownik literatury polskiej XIX wieku. Hrsg.
v. J. Bachórz, A. Kowalczykowa. Wrocław/Warszawa/Kraków 1991, S. 581 f.
10 Vgl. R. Wellek, A. Warren: Wohlklang, Rhythmus und Metrik. In: Theorie der Literatur.
Hrsg. v. R. Wellek, A. Warren. Frankfurt/Main 1972, S. 167.
11 Vgl. A. Hejmej: Muzyczność dzieła literackiego. Wrocław 2001, S. 44.
12 Vgl. ebd.
13 Vgl. ebd., S. 52.
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2. Musik in den ausgewählten Kunstmärchen
2.1. Wilhelm Heinrich Wackenroder: Ein wunderbares morgenländisches Märchen von
einem nackten Heiligen14
Musik als Hauptthema des Märchens
Nach Siegfried Sudhof spielte Wackenroder zunächst mit dem Gedanken, den
Stoff des Werkes Ein wunderbares morgenländisches Märchen von einem na-
ckten Heiligen in Form einer Ode zu verfassen, was allein schon ein Hinweis
darauf ist, dass man in diesem Werk nach Verbindungen zwischen Musik und
Literatur suchen kann. Über das geplante Werk schrieb er im Brief vom 4. De-
zember 1792 an Tieck15. Das ist umso bemerkenswerter, als diese Gattung ur-
sprünglich mit Musik verbunden war, sogar „im 18. Jahrhundert konnte (...) fast
jedes singbare Gedicht Ode genannt werden“16.
Musik hat in diesem kurzen Werk dazu beigetragen, dass der Protagonist des
Märchens von seiner quälenden Arbeit befreit wird. Was den Heiligen so wü-
tend macht, ist „das sausende Rad der Zeit“. Hier kann die Frage gestellt wer-
den, warum Musik den Protagonisten des Märchens befreien kann. Eine Lösung
dieses Rätsels wurde von Barbara Naumann vorgeschlagen. Die Zeit ist nämlich
als Musik zu verstehen17. „Aus dem vernichtenden Kreislauf der Zeit ist eine
Erlösung nur durch die gesteigerte Zeitlichkeit, die Vergänglichkeit der Musik
möglich“18.
Der von seinem irdischen Leben erlöste Heilige schwebt in die Luft, wobei
das ihn beobachtende Liebespaar glaubt, den Genius der Liebe und der Musik
vor sich zu haben. Schon die Tatsache, dass die Titelgestalt zur Bewegung der
Anachoreten gehörte, ist von Bedeuteung, weil damit ihre Individualität hervor-
                                                          
14 W.H. Wackenroder: Ein wunderbares morgenländisches Märchen von einem nackten Heili-
gen. In: Die schwarze Spinne. Kunstmärchen von Goethe bis Anzengruber. Hrsg. v. G. Schneider.
Leipzig 1985. Im folgenden wird die Abkürzung „W“ benutzt und mit der Seitennummer in den
Klammern der entsprechenden Textstelle hinzugefügt.
Ich nehme an, dass das Märchen von W.H. Wackenroder stammt, so wie es in den meisten
Ausgaben steht. Ob es tatsächlich stimmt, ist zwar umstritten, ich will aber in meiner Arbeit dieses
Problem nicht vertiefen. Dass Wackenroder Autor dieses Märchens war, bezweifelt Werner Kohl-
schmidt. Vgl. W. Kohlschmidt: Der junge Tieck und Wackenroder. In: Die deutsche Romantik.
Poetik, Formen und Motive. Hrsg. v. H. Steffen. Göttingen 1970, S. 42.
15 Vgl. S. Sudhof: Wilhelm Heinrich Wackenroder. In: Deutsche Dichter der Romantik. Ihr Le-
ben und Werk. Hrsg. v. B. von Wiese. Berlin 1983, S. 99. Derselbe Brief wurde von Lothar Pikulik
als eine Pralelle zu Berglingers Brief verstanden. Vgl. L. Pikulik: Frühromantik. Epoche – Werke
– Wirkung. Arbeitsbücher zur Literaturgeschichte. München 1992, S. 284.
16 E. Arndt: Deutsche Verslehre. Ein Abriß. Berlin 1995, S. 161.
17 Vgl. B. Naumann: Musikalisches Ideen-Instrument. Das Musikalische in Poetik und Sprach-
theorie der Frühromantik. Stuttgart 1990, S. 63 ff.
18 G. Kühnlenz: Wackenroder: Wunderbares morgenländliches Märchen im Deutschunterricht
der Primarschule. In: „Pädagogische Provinz“ 12 (1958). Zit. nach: Mayer, Tismar (Anm. 4),
S. 72.
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gehoben wird19. Zwar ist im Text von keinem anderen Kunstbereich die Rede
als nur von der Musik, aber vielleicht soll man sie hier nicht nur als Musik an
und für sich selbst verstehen, sondern als die Repräsentantin aller Kunstberei-
che. Diese Interpretationsmöglichkeit suggeriert einer der polnischen Überset-
zer, Jacek Buras, indem er in seiner Übersetzung dieses Werkes das letzte im
Märchen vorkommende Substantiv „Musik“ durch „Kunst“ ersetzt20. Sonst gibt
es keine Gründe für dieses Austauschen, die an der polnischen oder deutschen
Sprache liegen würden. Außerdem mochte Wackenroder zwar von allen Kün-
sten besonders die Musik, aber, wie in einem der Texte über sein literarisches
Schaffen festgestellt wurde, ist überhaupt in seinen Werken „seine spezifische
Botschaft“ zu erkennen, und zwar „die Anbetung der Kunst mit dem Herzen, mit
der Seele“21. Nach der Auffassung dieses Romantikers bildet jeder Kunstbere-
ich, also auch Musik, zusammen mit der Religion eine Einheit22. Es sollte also
nicht verwundern, dass ein Kunstbereich, dazu noch ein so sehr von Romanti-
kern gepriesener wie derjenige der Musik, dazu beigetragen hat, dass der Prota-
gonist erlöst wird. Die Kunst generell hat für Wackenroder eine so große Be-
deutung, dass er sie, neben der Natur, also der Sprache Gottes, als die einzige
wahre Sprache darstellt. In den Herzensergießungen eines kunstliebenden Klo-
sterbruders23 (1797) gibt es nämlich einen Aufsatz von Wackenroder über zwei
Arten von Sprachen. Er unterscheidet zwischen der Natur als Schöpfung Gottes
und Kunst als der Schöpfung des Menschen. Im Gegensatz zu diesen beiden
wunderbaren Sprachen stehe die „Wort-Sprache“24. Diese zwei Sprachen
„kommen durch ganz andere Wege zu unserm Inneren, als durch die Hülfe der
Worte; sie bewegen auf einmal, auf eine wunderbare Weise, unser ganzes We-
sen, und drängen sich in jede Nerve und jeden Blutstropfen, der uns angehört“25.
In Phantasien hat Wackenroder den hohen Wert der Musik klar gemacht.
Ihre wunderbare Macht bestehe darin, dass sie „menschliche Gefühle auf eine
übermenschliche Art schildert (...)“ und „eine Sprache redet, (...) die man allein
für die Sprache der Engel halten möchte“26. Für Wackenroder war Musik nicht
dank ihres „inneren Maschinenwerks“ wichtig, sondern als „Gefühlssprache“.
„Auf die vom Irdischen ablösende, das Zeitliche überwindende Kraft wird wie-
derum verwiesen, wenn gesagt wird, dass Musik zur Aufbewahrung der Gefühle
                                                          
19 Vgl. T. Namowicz (Hg.): Pisma teoretyczne niemieckich romantyków. Wrocław 2000, S. 53,
Fußnote 1.
20 Vgl. W.H. Wackenroder (übersetzt von Jacek Buras): Cudowna orientalna baśń o nagim
świętym. In: Namowicz (Anm. 19), S. 58.
21 Pikulik (Anm. 15), S. 275.
22 Vgl. Sudhof (Anm. 15), S. 88.
23 W.H. Wackenroder: Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders. In: Ders.:
Sämtliche Werke und Briefe, Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 1. Werke. Heidelberg 1991, S. 97.
24 Vgl. H. Schrimpf: W.H. Wackenroder und K.Ph. Moritz. In: Der Schriftsteller als öffentliche
Person. Hrsg. v. H. Schrimpf. Berlin 1977, S. 95.
25 Vgl. W.H. Wackenroder: Von zwey wunderbaren Sprachen, und deren geheimnißvoller
Kraft. In: Ders.: Sämtliche Werke und Briefe, a. a. O., , S. 97.
26 W.H. Wackenroder: Die Wunder der Tonkunst. In: Ebd. S. 207.
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geschaffen sei, dazu sie wie Reliquien in kostbare Monstranzen einzuschließn“27.
Die Betrachtung der Musik als der Wiedergabe des menschlichen Inneren ist
nicht neu. Schon die Nachfolger von Pythagoras meinten, dass sich die Seele
durch Musik ausdrücken lässt28.
Als eine Gegenkonzeption der früher beschriebenen Interpretation der Szene
mit der Erlösung des Heiligen könnte die Annahme gelten, dass die Hauptfigur
wahnsinnig ist und die letzte Szene des Märchens nicht wirklich geschieht, son-
dern als eine Halluzination oder einfach als ein Produkt der Phantasie des Prota-
gonisten verstanden werden soll. Da könnte man der Musik noch eine weitere
Funktion zuschreiben, sie würde nämlich dem Autor dazu dienen, die innere
Welt einer kranken Person wiederzugeben. Ob sich diese Hypothese bestätigen
lässt, ist fraglich, sicher ist aber, dass sich Wackenroder bei den Beschreibungen
des Gemütszustands eines geistig gestörten Menschen auf Erlebnisse seines
Freundes stützte. Die Beschreibung des Wahnsinns soll einem der Briefe von
Tieck entnommen worden sein29.
Das Lied des Liebespaares
In einer „wunderschönen, mondhellen Sommernacht“ (W 55) hat der Heilige die
Gelegenheit, ein Lied wahrzunehmen. Dieses Lied, das zu seiner Erlösung beitr-
ägt, lässt sich von einem Nachen hören, in dem zwei Liebende den Fluss herauf
fahren. Der Gesang wird im Märchen als „ätherische Musik“ (W 56) bezeichnet,
was auf seine Zärtlichkeit hinweist. Seinen Inhalt könnte man mit dem Ausdruck
„ein Hohelied der Liebe“ zusammenfassen. Das, was im Nachen gesungen wird,
fliegt direkt zum Himmel. Was man darüber hinaus eine außerordentliche Er-
scheinung nennen könnte, ist die Tatsache, dass das Lied nicht a cappella ge-
sungen wird, sondern in Begleitung von „süßen Hörnern“ und „anderen zauberi-
schen Instrumenten“ (W 56). Es ist kein Zufall, dass das einzige genannte
Instrument das Horn ist, das in der Sprache der Symbole für Erlösung, Heiligkeit
und Unsterblichkeit steht30. Dabei werden die Hörner im Märchen als „süß“
charakterisiert, was wiederum mit der Zärtlichkeit des Liedes verbunden werden
kann.
Zum Thema des Liedes ist Liebe geworden, die vom Liebespaar so sehr ge-
priesen wird. In der ersten der drei Strophen wird die Liebe als eine sehr große
Macht gezeigt, die einen Menschen ganz beherrschen kann, ihn in einen Zustand
versetzen, in dem er sich so fühlt, als ob er betrunken wäre. Die Liebenden sind
so glücklich, dass sie die Welt durch eine rosarote Brille sehen. Ferner wird die
Liebe als eine Kraft dargestellt, von der nicht nur Menschen und alle Lebewesen
auf der Erde abhängig sind, sondern die auch für die Sterne notwendig ist. Die
                                                          
27 Pikulik (Anm. 15), S. 282.
28 Diese These war eine der vielen, aus denen man dann die Schlussfolgerung ziehen konnte,
dass sich mit Hilfe der Musik die Reinigung der menschlichen Seele vollzieht. Vgl.
W. Tatarkiewicz: Historia estetyki. Bd. 1. Estetyka starożytna. Warszawa 1985, S. 91.
29 Vgl. Naumann (Anm. 17), S. 61 ff.
30 Vgl. W. Kopaliński: Słownik symboli. Warszawa 2001, S. 360.
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Liebe herrscht über alles, sie ist in allem. Das, was sich aus der zweiten Strophe
des Gesanges ergibt, ist dem biblischen Hohelied ähnlich. In der letzten Strophe
wird die Schönheit dieses Gefühls hervorgehoben.
Was den Bau des Liedes angeht, kann man viele Regelmäßigkeiten feststel-
len. Jede Strophe besteht aus der gleichen Zahl der Verse, nämlich aus sechs.
Jeweils hat man den Eindruck, dass die letzten zwei Verse die Funktion des
Refrains übernehmen, auch wenn sie semantisch unterschiedlich gestaltet wur-
den. Sie sind durch Reime und Anzahl der Silben aus jeder Strophe abgesondert.
Und so treten in den ersten vier Zeilen gekreuzte Reime auf, während der Leser
in den zwei weiteren auf Paarreime stößt31.
Die Anzahl der Silben in jedem ersten und dritten Vers ist gleich und beträgt
acht. Dagegen treten in den zweiten und vierten Versen nur sieben Silben auf.
Die Refrains in der ersten und zweiten strophe bestehen aus einem neunsilbigen
und einem zehnsilbigen Vers, der erste Vers des dritten Refrains Unregelmäßi-
gkeiten in der Betonung und in der Silbenanzahl aufweist32. Die ersten vier Ver-
se jeder Strophe sind trochäisch ausgefüllt, was zu „einer steigenden melodisch-
rhythmischen Linienführung führt“33. Der Rhythmus strahlt Ruhe aus. Die er-
sten und dritten Verse haben – im Gegensatz zu den zweiten und vierten – eine
weibliche Kadenz. Das führt dazu, dass der weiche Ausklang mit einem harten
gemischt wird. Nur die zweite Strophe wurde hypotaktisch aufgebaut. Während
die erste parataktisch konstruiert wurde, gibt es in der dritten Strophe nur einen
                                                          
31 In diesem Schema können die zwei letzten Verse als Refrain betrachtet werden:
a / b / a / b / c / c.
32 Der fünfte Vers der dritten Strophe besteht aus zehn Silben. Sonst zählen der fünfte und der
sechste Vers jeweils neun Silben. Außer der genannten Ausnahme weist das metrische Schema
aller Verse Regelmäßigkeiten auf:
1. Süße Ahnungschauer gleiten XxXxXxXx
2. Über Fluß und Flur dahin, XxXxXxX
3. Mondesstrahlen hold bereiten XxXxXxXx
4. Lager liebetrunknem Sinn. XxXxXxX
5. Ach, wie ziehn, wie flüstern die Wogen, XxXxXxxXx
6. Spiegelt in Wellen der Himmelsbogen. XxxXxxXxXx
1. Liebe in dem Firmamente, XxXxXxXx
2. Unter uns in blanker Flut, XxXxXxX
3. Zündet Sternglanz, keiner brennte, XxXxXxXx
4. Gäbe Liebe nicht den Mut: XxXxXxX
5. Und, vom Himmelsodem gefächelt, XxXxXxxXx
6. Himmel und Wasser und Erde lächelt. XxxXxxXxXx
1. Mondschein liegt auf allen Blumen, XxXxXxXx
2. Alle Palmen schlummern schon, XxXxXxX
3. In der Waldung Heiligtumen XxXxXxXx
4. Waltet, klingt der Liebe Ton: XxXxXxX
5. Schlafend verkündigen alle Töne, XxxXxxXxXx
6. Palmen und Blumen der Liebe Schöne. XxxXxxXxXx
33 Auf diese Eigenschaft der Trochäen weist Erwin Arndt hin. Vgl. Arndt (Anm. 16), S. 18.
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Zeilensprung34. So wirken die zweite, sogar die dritte Strophe nicht so „zer-
hackt“, wie die erste, in der Zeilensprünge dominieren. Die zwei letzten sind
fließender, melodischer. Die Verse sind ziemlich lang.
Mit dem Liebespaar wird Musik in das Werk explizit eingeführt. Das Lied ist
eine der populärsten Musikformen. Wenn man dieses Lied nach musikalischen
Regeln klassifizieren möchte, dann könnte man es als ein Sololied bezeichnen.
Das Lied des Liebespaares als musikalisches Werk wird dadurch auch zu einem
Kunstwerk. Als solches hat es noch eine andere Funktion, steht nämlich für
Kunst, zeigt ihre Bedeutung. „Das Kunstwerk als ein Medium zum Transport
himmlischer Inspiration und des «Geistes» der Kunst sammelt diese und gibt sie
ungebrochen weiter an den Rezipienten (...)“35.
Es ist kein Zufall, dass die analysierten Verse von Menschen vorgesungen
werden, die sehr verliebt sind. Der unglückliche Heilige wurde vom „Rad der
Zeit“ gequält. Mit dem Liebespaar wird neben dem Prinzip der Zeit und der
Musik noch das Prinzip der Liebe eingeführt. Die Liebe hat zur Erlösung des
Heiligen beigetragen. Sie wird als „Chiffre einer kosmologischen Ordnung“
dargestellt36.
Die Sprache in Wackenroders Märchen
Wenn man die Sprache des Märchens genauer untersucht, dann bemerkt man
auch auf dieser Ebene Musik, wenn auch in diesem Fall die der Worte. Ob Wac-
kenroder sein Werk bewusst so gestaltete, ist fraglich, wenn man sich aber se-
iner großen Liebe zu diesem Kunstbereich bewusst wird, dann ist die gründliche
Analyse der Sprache in Ein wunderbares morgenländisches Märchen von einem
nackten Heiligen kein übertriebener Vorgang. Der junge Dichter, der sich auch
als Komponist betätigte37, hat in diesem Werk mit Hilfe der Sprache kompo-
niert. Um dieses Phänomen besser zu verstehen, kann man die Anzahl der ein-
zelnen Vokale und Konsonanten vergleichen. Die Verwendung von Vokalen
und Konsonanten sollte nämlich nicht unterschätzt werden38. Unterschiede zwi-
schen Vokalen bedeuten, dass diese eine unterschiedliche Klangfarbe aufwei-
sen39. Und so werden – der Akustik nach – vordere Vokale als helle und hintere
als dunkle bezeichnet40.
                                                          
34 (...) In der Waldung Heiligtumen
Waltet, klingt der Liebe Ton: (...)
Alle Hervorhebungen im Text von mir – A.B.
35 Naumann (Anm. 17), S.18.
36 Vgl. ebd., S. 67 f.
37 Vgl. ebd., S. 24.
38 Wie reich die menschliche Stimme ist, versucht Karl Bühler klarzumachen, indem er sie mit
unterschiedlichen musikalischen Instrumenten zusammenstellt. Unterschiede zwischen einzelnen
Vokalen sind so groß und so bedeutend, dass die Wiedergabe der drei Vokale „i“, „e“, „a“ nur mit
Hilfe von drei Instrumenten möglich ist. Vgl. K. Bühler: Teoria języka. Kraków 2004, S. 207.
39 Vgl. ebd.
40 Vgl. N. Morciniec, S. Prędota: Podręcznik wymowy niemieckiej. Warszawa 1985, S. 85.
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Vom ganzen Reichtum der Vokale treten im Märchen am häufigsten „a“,
„e“ und „i“ auf41. Das sind vordere, also helle Vokale, die nicht gerundet wer-
den. Sie unterscheiden sich untereinander durch ihre Spannung. Von den drei
genannten Vokalen treten am häufigsten e-Laute und am seltensten a-Laute auf.
Wie Karl Bühler feststellt, stehen die Konsonanten in der Musik der Sprache
im Gegensatz zu Vokalen für Geräusche42. Konsonanten, die oft in dem Mär-
chen auftreten, sind: [s], [z], [ſ] und [v]. Alle gehören zum Bereich der Frikative,
wobei man sie weiter in stimmlose und stimmhafte Konsonanten einteilen kann.
Da sie aber alle zu den Frikativen gehören, sind sie alle dafür verantwortlich,
dass der Leser solche Geräusche wie z. B. Summen „hört“. Das ruft eine Asso-
ziation mit dem Wald hervor, also mit dem Handlungsort der Geschichte. Dieses
Gefühl, dass man den Wald wahrnimmt, „hört“, bringt den Leser der Natur na-
he. In diesem Zusammenhang lässt sich der Kommentar von Barbara Naumann
über Wackenroders Poetik metaphorisch verstehen: „Die Sprache der Kunst (...)
gewinnt ihre Analogie zur Sprache der Natur“43.
Auf den ersten Blick ist es schwer festzustellen, welche von den vier ge-
nannten Konsonanten überwiegen. Sie sind in den einzelnen Textabschnitten
unterschiedlich gruppiert. Wenn man die einzelnen Konsonanten mit bunten
Bleistiften malen würde, dann könnte man im Text die gleichen Konsonanten,
die in der Nähe auftreten, in viele kleine Gruppen einteilen. Erst dann könnte
man sehen, wie viele kleine Gruppen der genannten Konsonanten im Märchen
gebildet wurden.
Die Konsonanten werden meistens durch Vokale voneinander getrennt. Es
gibt aber auch solche Stellen im Text, wo drei, seltener vier oder fünf Konso-
nanten nebeneinander vorkommen. Diese Passagen des Märchens wirken härter
als andere. Interessanter ist, dass Wörter, in denen Konsonantenhäufungen
auftreten, sehr nahe beieinander vorkommen. Wenn man die semantische Seite
dieser „harten“ Stellen mitberücksichtigt, gelangt man zur Schlussfolgerung,
dass es hier einen Zusammenhang zwischen der Semantik und dem Klang gibt.
Es stellt sich nämlich heraus, dass die vom Leser als unangenehm empfundenen
Stellen Informationen über Angst oder Wut des Heiligen vermitteln.
Die Melodie der Sprache bestimmen auch die Betonungen, die, wenn sie re-
gelmäßig verteilt sind, Ruhe ausstrahlen können. Noch am Anfang des Mä-
rchens werden die Betonungen vollkommen regelmäßig verteilt, aber sehr
schnell verschwinden diese Regelmäßigkeiten. Im Laufe der Handlung wird das
Märchen immer unharmonischer und unruhiger. Die Melodie des Textes bildet
auch die Intonation, mit der er vorgelesen wird. Viel hängt hier von den einzel-
nen Sätzen ab. Der Satzart nach gibt es fast nur Aussagesätze, was die fallende
Intonation mit sich bringt. Im gesamten Text kommen nur drei Ausrufesätze und
                                                          
41 Während ich Art und Zahl der Vokale und Konsonanten analysiert habe, habe ich die Pho-
neme berücksichtigt. Das halte ich für gerechtfertigt, weil auch beim stillen Lesen nur die Phoneme
und nicht Grapheme produziert werden. Es sei denn, dass der Text von jemandem vorgelesen wird,
der die Regeln der jeweiligen Sprache nicht kennt.
42 Vgl. Bühler (Anm. 38), S. 208.
43 Naumann (Anm. 17), S. 22.
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nur ein Fragesatz vor. Die Frage wird von dem Heiligen gleich nach dem ersten
Ausrufesatz gestellt. Der Ausruf („Ihr Unglückseligen!“, W 54) hat eine fallende
Intonation44. Der diesem folgende Fragesatz („hört Ihr denn nicht das rauschen-
de Rad der Zeit?“, W 54) enthält eine Entscheidungsfrage. Das zieht mit sich
eine Veränderung der Intonation, und zwar in eine steigende. Zwei weitere Aus-
rufesätze kommen gleich nacheinander. Sie erscheinen an einer Textstelle, wo
die Sätze relativ kurz sind. Die Spannung wächst. Der Autor bedient sich dieser
Sätze, wodurch das Märchen wieder etwas von einem Lied gewinnt. Diese Sätze
stimmen nicht nur mit der Satzart überein. Jeder Satz endet mit den Worten:
„aber vergeblich!“ Bei einem hohen Sprechtempo, vielen Aufzählungen, scheint
dieses Satzende der Art eines Refrains zu ähneln.
Innerhalb der Aussagesätze kommt die weiterweisende Intonation vor. Die
Länge der Sätze ist hier also für die Intonation entscheidend, da bei vielen sehr
ausgebauten, zusammengesetzten Sätzen die weiterweisende Intonation über-
wiegen wird. In der Satzlänge gibt es viele Unterschiede. Während in dem ersten
Abschnitt die Sätze noch relativ kurz sind, werden sie in weiteren Textpassagen
immer länger. Mit sehr langen Sätzen werden – ähnlich, wie das im Fall von
Konsonantenhäufungen ist – die Angst und der Wahnsinn des Protagonisten
dargestellt. So lange Sätze kommen also bei der Beschreibung seiner Qual vor,
wobei er ständig „das Rad der Zeit“ hört und mitmachen muss (W 53), und bei
der Schilderung seines Benehmens den Menschen gegenüber, die in seiner An-
wesenheit arbeiten (W 54). Daraus könnte man die Schlussfolgerung ziehen,
dass der Satzbau die Unruhe des Heiligen widerspiegelt. Dem widerspricht aber
die Tatsache, dass auch das Ende des Märchens mit solchen Sätzen erzählt wird,
wenn der Heilige schon als Genius der Liebe und der Musik, befreit von seiner
Qual, in Richtung Himmel fliegt.
Mit der Satzart wird noch ein wichtiger Faktor der menschlichen Sprache
angeschnitten, der auch als Teil ihrer Musik verstanden werden kann, nämlich
das Tempo. Viele kurze, knappe Sätze, die nacheinander folgen, werden zur
Spannungsbildung verwendet. Lange dagegen, solche mit vielen Beschreibun-
gen verlangsamen die Handlung. Für das Tempo ist hier die innere Struktur des
Satzes von Bedeutung. Und so werden zwei lange Sätze dann gebraucht, wenn
der beunruhigte Heilige beinahe wild wird. In diesen Sätzen sind die Informa-
tionen aber so vermischt, dass sie nicht nur Beunruhigung, sondern auch eine
leichte Verwirrung beim Leser hervorrufen. Im Gegensatz zu ihnen steht einer
der letzten Sätze des Märchens, der zwar lang ist, aber Ruhe ausstrahlt.
Wenn sich ein Wort oder eine Wortgruppe ständig wiederholt, was für Lie-
der oft charakteristisch ist, wird auch dadurch dem Text etwas Musikalisches
verliehen. In dem Märchen von Wackenroder geschieht dies oft. Unter diesem
Aspekt sind besonders zwei Stellen auffallend. Im dritten Abschnitt des Textes
gibt es besonders viele Wortwiederholungen45. Was die Wiederholungen an sich
                                                          
44 Vgl. Morciniec, Prędota (Anm. 40), S. 154 ff.
45 „Er konnte vor dem Getöse nichts tun, nichts vornehmen, die gewaltige Angst, die ihn in
immer während Arbeit anstrengte, verhinderte ihn, irgend etwas zu sehen und zu hören, als wie sich
mit Brausen, mit gewaltigem Sturmwindsausen das fürchterliche Rad drehte und wieder drehte,
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mit der Musik gemeinsam haben, ist, dass sie eine Assoziation mit Schlagreimen
hervorrufen. Da sie nur an bestimmten Stellen vorkommen, kann man auch den
Eindruck gewinnen, dass jemandes Erzählung von Zeit zu Zeit von einer ande-
ren Stimme vielleicht nicht übernommen, aber teilweise wiederholt wird. Dieses
Echo, oder dieses ständige Wiederholen erinnert an einen Zyklus, etwas ge-
schieht mehrmals. So, wie das Wasser im Wasserfall unbegrenzt ist, mit dem der
Heilige verglichen wird.
In demselben Abschnitt werden ganze Teile der Sätze, wenn auch mit leich-
ten Veränderungen, wiederholt. Es werden Wutanfälle des Heiligen beschrieben,
jeweils endet die Beschreibung ähnlich: Die erste: „(...) und dann drehte und
arbeitete er wieder noch heftiger (...)“. Und die letzte: „(...) und drehte noch
heftiger als zuvor das Rad der Zeit (...)“. Sowohl diese Parallelen als auch Äh-
nlichkeiten der Inhalte der beiden Beschreibungen geben dem Leser den Ein-
druck, sie wären zwei Strophen eines Liedes mit einem leicht veränderten Re-
frain.
Im Märchen kommen noch ein paar Passagen vor, bei denen sich Wackenro-
der Wiederholungen einzelner Wörter oder ganzer Strukturen bedient. Sie brin-
gen jeweils die Handlung auf die Ebene einer wundersamen Geschichte. Das,
was erzählt wird, wirkt dank dieser Mittel volkstümlich. So wird bei einer Aufz-
ählung eine grammatische Struktur wiederholt, und zwar die Infinitivkonstruk-
tion: „(...) irgend etwas auf Erden zu tun, zu handeln, zu wirken und zu
schaffen“ (W 55). Auf eine ähnliche Weise wird ein paar Abschnitte früher gle-
ich zweimal nacheinander ein Objektsatz verwendet: „(...) erfuhr man, daß er
sich von dem Rade fortgezogen fühle, daß er dem tobenden (...). Umschwunge
(...) zu Hilfe kommen wolle (...)“ (W 54). Im weiteren Teil werden zwei Wörter
wiederholt, wobei sie mit demselben Buchstaben beginnen, wie einige Wörter
aus demselben Satz: „(...) was er ergreifen und woran er sich hängen wollte; er
wollte sich außerhalb oder in sich vor sich selber retten (...)“ (W 55). Im Text
gibt es weitere Beispiele.
In der Sprache des Märchens lässt sich beobachten, dass einerseits unter-
schiedliche Geräusche, Töne direkt genannt werden, andererseits Verben der
Wahrnehmung von musikalischen Effekten („hören, tönen“) vorkommen. Der
Leser kann sich vorstellen, was er an Stelle des Heiligen wahrnehmen würde. Es
ist die Rede vom Wasserfall mit „brüllenden Strömen“, Töne sind „ungeheuer
verwildert“. Sehr häufig kommt das Wort „sausen“ vor („sausender
Umschwung“, „Sturmwindsausen“, „einförmiges, taktmäßiges Fortsausen“,
„Sausen des mächtigen Zeitrades“, „das sausende Rad der Zeit“). Die Wieder-
gabe von Geräuschen ist aus noch einem Grund bemerkenswert. Für Karl Bühler
ist die Existenz der Onomatopöien in der Sprache durch Versuche begründet, die
                                              
das bis an die Sterne und hinüber reichte. Wie ein Wasserfall von tausend und aber tausend brü-
llenden Strömen, die vom Himmel herunterstürzten, sich ewig, ewig ohne augenblicklichen Still-
stand, ohne die Ruhe einer Sekunde ergossen, so tönte es in seine Ohren, und alle seine Sinne
waren mächtig nur darauf hingewandt, seine arbeitende Angst war immer mehr und mehr in den
Strudel der wilden Verwirrung ergriffen und hineingerissen (...)“ (W 53). Alle Hervorhebungen im
Text von mir – A.B.
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Welt voll und unmittelbar wiederzugeben. Die Sprache hindert den Menschen,
direkt über alles zu berichten, was er erlebt hat. Die Menschen haben diese
Möglichkeit verloren, weil die Sprache sich entwickelt hat. Die Sprache ist aber
so „tolerant“, dass man einige Erscheinungen „plastisch“ abbilden kann, mit
Hilfe von Onomatopöien46.
Dieses Märchen lässt den Leser ahnen, welche Geräusche der Heilige verur-
sacht. Die Titelgestalt weint, brüllt, schreit, knirscht mit den Zähnen oder redet
viel und wild. Besonders interessant ist aber die Verwendung der musikalischen
Terminologie bei den Beschreibungen. Und so wird das „Fortsausen der Zeit“
als „taktmäßig“ bezeichnet, im Gegensatz zur Tätigkeit des Protagonisten, die
der Autor mit dem Adjektiv „taktlos“ zusammenfasst. Das ist umso wichtiger,
als die beiden adjektivischen Antonyme sich auf dieselbe Tätigkeit beziehen.
Das einzige, was sich ändert, ist die Perspektive. Wenn die Zeit vergeht, ge-
schieht das regelmäßig, taktmäßig. Will sich der Heilige an diesem Prozess be-
teiligen, dreht er das „Rad der Zeit“ taktlos, wenn auch das Rad von außen als
ein sich taktmäßig drehendes gesehen wird.
Die Sprache hat hier noch eine andere musikalische Funktion, sie beschreibt
das Lied des Liebespaares. Der Leser erfährt, dass der Gesang „ätherisch“, also
sehr sanft ist. Dazu wird noch bemerkt, dass das Lied in Begleitung von „zaube-
rischen Instrumenten“ vorgesungen wird (genannt werden nur „süße Hörner“).
In derselben Szene weckt noch eine andere Beschreibung die Aufmerksamkeit.
Es ist die Beschreibung des Tanzes. Der Tanz ist seit jeher eine Form, die dem
Ausdruck der Gefühle dient47. Der Heilige, befreit, verändert, erlöst, beginnt zu
tanzen. Dem Tanz hat man eine Menge von Symbolen zugeordnet. Die
Menschen haben getanzt, um Gott ihre Dankbarkeit zu zeigen, um zu beten.
Was für das Märchen eine besondere Bedeutung hat, ist, dass hinter diesem
Symbol sich auch Veränderung und Erlösung verbergen48. Im Text steht deu-
tlich, dass Musik den Heiligen befreit hat:
Mit dem ersten Tone der Musik und des Gesanges war dem nackten Heiligen das sausende
Rad der Zeit verschwunden. Es waren die ersten Töne, die in diese Einöde fielen; die un-
bekannte Sehnsucht war gestillt, der Zauber gelöst, der verirrte Genius aus seiner irdischen
Hülle befreit (W 56).
Er tanzt, wodurch er sich bei Gott für seine Befreiung, Erlösung bedankt.
Sein Tanz ist kein ausgelassener, sondern besteht aus ruhigen, „himmlischen“
Bewegungen. Er ist mit Sichvorwärtsbewegen verbunden. Die Gestalt bewegt
sich in Richtung Himmel und zur gleichen Zeit tanzt sie. Von diesem Tanz er-
fährt der Leser keine Einzelheiten. Der Erzähler verrät nur, dass der Tanz der
Figur viel Freude bereitet und dass er von einer Regelmäßigkeit gekennzeichnet
wird. Mit den Worten, mit denen der Tanz charakterisiert wird49, kann auch das
„sausende Rad der Zeit“ beschrieben werden, das sich taktgemäß weiterdreht. Es
                                                          
46 Vgl. Bühler (Anm. 38), S. 203 f.
47 Vgl. M. Lurker: Słownik obrazów i symboli biblijnych. Poznań 1989, S. 242 f.
48 Vgl. Kopaliński (Anm. 30), S. 425.
49 „(...) mit himmlischer Fröhlichkeit tanzte die Gestalt hier und dort, hin und wider auf den
weißen Gewölken (...)“ (W 57).
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soll betont werden, dass der Heilige, der sich gezwungen fühlte, das „Rad der
Zeit“ zu drehen, taktlos arbeitete. Er nahm daran teil, was passierte, aber seine
Bewegungen waren nie dieser Erscheinung angepasst. Erst jetzt, im Tanz der
Dankbarkeit, nachdem er zu einer „engelschönen Geisterbildung“ geworden ist,
gewinnen seine Bewegungen an Harmonie, Rhythmus und Taktmäßigkeit. Die
Parallele zwischen dem Gemütszustand und den Bewegungen des Heiligen ist
hier ganz offensichtlich. Interessant ist, dass auch in modernen Definitionen des
Tanzes die Ausdruckskraft des menschlichen Inneren betont wird50.
Auch Zusammenhänge zwischen der Musik und dem menschlichen Innern
lassen sich hier beobachten. Der Heilige reagiert auf die Musik sehr heftig.
Wenn man sich nach einer der Klassifikation der Reaktionen gegenüber Musik
orientieren möchte51, dann ist er der „charakterisierende Typ“. Er reagiert
nämlich auf die Emotionen, die diese Musik mit sich bringt.
Durch die Musik werden im Märchen nicht nur menschliche Gefühle
ausgedrückt, auch die Sterne singen. Einer der letzten Sätze des Textes:
Immer höher und höher in die Lüfte schwebte die helle Luftgestalt, von sanftschwellenden
Tönen der Hörner und des Gesanges emporgehoben – mit himmlischer Fröhlichkeit tanzte
die Gestalt hier und dort, hin und wider auf den weißen Gewölken, die im Luftraume
schwammen, immer höher schwang er sich mit tanzenden Füßen in den Himmel hinauf
und flog endlich in geschlängelten Windungen zwischen den Sternen umher; da klangen
alle Sterne und dröhnten einen hellstrahlenden himmlischen Ton durch die Lüfte, bis der
Genius sich in das unendliche Firmament verlor (W 56 f.).
Könnte nur als eine schöne Metapher verstanden werden. Im 16. Jahrhundert
gab es aber Versuche, wissenschaftlich zu beweisen, dass die Sterne tatsächlich
„singen“52, Auch heute wird von den Wissenschaftlern der Begriff „Sphären-
musik“ verwendet53. Die Musik der Sterne und des Himmels hatte schon bei
                                                          
50 „Taniec to zespół zjawisk ruchowych będących transformacją ruchów naturalnych, powsta-
jący pod wpływem bodźców emocjonalnych i skoordynowany z muzyką”, A. Chodkowski (Hg.):
Encyklopedia muzyki. Warszawa 1995, S. 892. (Der Tanz bedeutet die Allgemeinheit der Bewe-
gungen, die eine Transformation von natürlichen Bewegungen sind. Er entsteht unter dem Einfluss
emotioneller Reize und wird mit der Musik koordiniert.) Alle Hervorhebungen im Text von mir
– A.B.
51 Jan Wierszyłowski hat in seiner Arbeit unterschiedliche Einteilungen zusammengestellt. In
der Einteilungen von Myers und Valentine, die Wierszyłowski einführt, gibt es vier Typen der
Hörer:
1. intrasubjektiver Typ – er reagiert sehr heftig auf Werke, die seinem Charakter und Gemüt
entsprechen;
2. assoziativer Typ – bei ihm werden unterschiedliche Reize hervorgerufen, v.a. visuelle;
3. objektiver Typ – er bewertet musikalische Werke, er ist Ästhetiker;
4. charakterisierender Typ – für ihn sind solche Merkmale eines musikalischen Werkes von
Bedeutung, wie sein Ausdruck und Emotionen. Ihnen gegenüber ist er sehr empfindlich. Vgl.
J. Wierszyłowski: Psychologia muzyki. Warszawa 1970, S. 243 f.
52 Vgl. J. Jamie: Muzyka sfer. Kraków 1996, S. 44 f.
53 Vor 14 Milliarden Jahren waren die Fluktuationen den Tonwellen ähnlich. Bis heute lassen
sich Spuren von diesen „Tönen“ beobachten und zwar bei der Beobachtung der Fluktuationstempe-
ratur CMB (CMB bezeichnet Weltraumstrahlung). Die Fluktuationen können den Tönen ähnlich in
Schwingungen von unterschiedlicher Frequenz weiter zergliedert werden. CMB wird deswegen mit
einem Musikstück verglichen, das von einem großen Symphonieorchester vorgespielt wird. Vgl.
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den Philosophen des Altertums Interesse geweckt. Pythagoras und seine Na-
chfolger haben geglaubt, dass die Sterne sogar singen. Das sollte beweisen, dass
sie sich in ständiger Bewegung befinden54. Diese These war dem Autor des
Märchens bestimmt nicht unbekannt, da er die Vorlesungen von Karl Philipp
Moritz über Altertumskunde, Kunst und Ästhetik besucht hat55.
2.2 Ludwig Tieck: Der blonde Eckbert56
Musik in Tiecks Werk
Im Vergleich zu Wackenroders Märchen Ein wunderbares morgenländisches
Märchen von einem nackten Heiligen ist die Sprache in Tiecks Der blonde Eck-
bert nicht so auffallend musikalisch. Auf die Art der Unmusikalität dieses Ro-
mantikers hat Christian Gneuss in seiner Arbeit Der späte Tieck als Zeitkritiker
hingewiesen, in der er den Dichter eine „unmusikalische Natur“ nennt und ihn
Clemens Brentano gegenüberstellt. Seiner Meinung nach weist sogar die Lyrik
von Tieck „nur geringe Spuren des Klanglich-Musikalischen“ auf57. Dass die
Sprache des Dichters kaum von Unmusikalität zeugt, kann die Aussage von
Achim Hölter bestätigen. Bei der Beschreibung der Art und Weise, wie Tieck in
Der blonde Eckbert die Stimmung gestaltet, nennt dieser solche Mittel wie Wie-
derholungs- und Korrespondenzstrukturen, die im Fall von Wackenroder als
Versuch der Erzeugung der Musik auf der sprachlichen Ebene eines literarischen
Werkes gesehen werden können:
Die Aufgabe, eine spezielle Stimmung zu evozieren, kommt im Wortgeflecht des Textes
deutlich den Einzelwörtern und deren Auswahl, den Wiederholungs- und Korrespondenz-
strukturen zu sowie der Syntax, insofern sie den Erzählrhythmus steuert bzw. spiegelt58.
Eine Aufmerksamkeit kann auch dem Hundenamen geschenkt werden, der
eigentlich kein typisch deutscher Name ist („Strohmian“), so wird durch die
klangliche Seite schon die Besonderheit des Tieres deutlich gemacht. Im Zu-
sammenhang mit diesem Tiernamen steht noch etwas Merkwürdiges. Nach
Achim Hölter ist es nämlich nicht klar, ob auch Eckbert den dieses „Kriminal-
                                              
G. Starkman, D. Schwarz: Fałszywe tony wszechświata. In: Świat nauki, H. 9 (169), Warszawa
2005, S. 46 ff.
54 Vgl. ebd., S. 146 ff.
55 Vgl. Sudhof (Anm. 15), S. 89. Auch Schrimpf (Anm. 24), S. 85.
Es gibt noch eines, was bei der Beschreibung der Sprache dieses Märchens bemerkt werden
sollte. Wie Siegfried Sudhof feststellt, werden mit Adjektiven, die im Märchen zur Bezeichnung
der Atmosphäre und der Landschaft gebraucht werden, Eigenschaften der großen Kunst in den
„Herzensergießungen“ ausgedrückt. Vgl. Sudhof (Anm. 15), S. 105.
56 L. Tieck: Der blonde Eckbert. In: G. Schneider (Hg.): Die schwarze Spinne (Anm. 14). Im
folgenden wird die Abkürzung „T“ benutzt und mit der Seitennummer in den Klammern der ent-
sprechenden Textstelle hinzugefügt.
57 Vgl. Ch. Gneuss: Der späte Tieck als Zeitkritiker. In: Literatur in der Gesellschaft. Hrsg.
v. K. Just, L. Kreutzer, J. Vogt. Bd. 4. Düsseldorf 1971, S. 43.
58 A. Hölter: Über Weichen geschickt und im Kreis gejagt. Wie Tiecks „Blonder Eckbert“ den
modernen Leser kreiert. In: Die Prosa Ludwig Tiecks. Münstersche Arbeiten zur Internationalen
Literatur. Hrsg. v. D. Kremer. Bd. 1. Bielefeld 2005, S. 72.
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wort“ nennenden Walther genauso wie Bertha hört59. Der Name des Tieres, das
zu der wunderbaren Welt gehört, ist außergewöhnlich. Er hat den Konsonanten
„h“, so wie „Bertha“, „Walther“ und „Hugo“. Darauf, dass dieser Konsonant,
der in einigen Fällen aus der phonetischen Hinsicht, wie bei „Walther“ überflü-
ssig ist, Beziehungen zwischen einzelnen Gestalten ausdrückt, weist Detlef
Kremer hin. Auch ähnlich klingende Wörter sollen die Mutter-Vater-Kind-
-Relation zwischen der alten Frau und Eckbert deutlich machen. Sein Vater wird
nämlich als „alter Ritter“ oder der „Alte“ bezeichnet60.
Bertha empfindet die Stimme der alten Frau als merkwürdig61. Bei einigen
Interpreten wirkt diese Frau als „traditionelle Märchenhexe“, was ihre seltsame
Sprache bestätigen könnte62. Andererseits hat sie aber das Aussehen einer
Großmutter63. So werden die Namen, wie auch die Art des Sprechens, zum Aus-
druck der Außergewöhnlichkeit im Märchen. Die Welt, aus der die Alte kommt,
wird durch eine besondere Art der Musik gekennzeichnet. Die Quellen rieseln,
die Bäume flüstern von Zeit zu Zeit, was „durch die heitre Stille“ tönt und Aus-
druck der Zufriedenheit zu sein scheint (T 36). Auch die Beschreibung der
menschlichen Arbeit steht im Kontrast zu der herrschenden Stille. Berthas Rad
„schnurrte, der Hund bellte, der wunderbare Vogel sang“, diese Textpassage
scheint mehr energisch zu wirken (T 39).
Zur Musik in der Sprache gehört auch eine „Echo-Metapher“: „hallte meine
Stimme auf eine schreckliche Art zurück...“ (T 34), mit der Berthas Einsamkeit
hörbar vergegenwärtigt wird64.
Die Musik kommt bei Tieck auch auf der sprachlichen Ebene vor. Da es in
diesem Werk an solchen Ausdrücken wie „Lied“, oder „singen“ nicht fehlt, kann
man auch annehmen, dass man hier mit der Thematisierung der Musik zu tun
hat. Viel wichtiger wäre aber im Fall von Tieck das Vorkommen der Musik in
der Komposition des Märchens.
Lied als Kern des Werkes
In der bereits zitierten Arbeit von Achim Hölter wird in dem Märchen die Form
ABA erkannt:
Die formalistische Betrachtung der Makrostruktur ergibt die Elementfolge ABA, analog
der musikalischen Da-capo-Form, die im Normalfall durch die Korrelation von Rahmen-
und Binnenerzählung ausgedrückt wird65.
                                                          
59 Vgl. ebd., S. 80.
60 Diese Interpretation hat Detlef Kremer vorgeschlagen. Vgl. Kremer (Anm. 3), S. 192.
61 „(...) so wunderlich mir auch die Stimme und das Wesen der Alten vorkam“ (T 36).
62 Vgl. S. Fritz-Grandjean: Das Frauenbild im Jugendwerk von Ludwig Tieck als Mosaikstein
zu seiner Weltanschauung. Essai. Bern 1980, S. 126.
63 Vgl. ebd. S. 127.
64 Vgl. R. Hellge: Motive und Motivstrukturen bei Ludwig Tieck. In: Göppinger Arbeiten zur
Germanistik. Hrsg. v. U. Müller, F. Hundsnurscher, C. Sommer. Göppingen 1974, H. 123, S. 85.
65 Hölter (Anm. 58), S. 71.
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Zur musikalischen Struktur gehört in diesem Werk auch die Kommaset-
zung66. Solche Textpassagen von Tieck, die aus kurzen, nur von Kommata ge-
trennten Rhythmen bestehen, wurden von Hölter als „atemlose“ bezeichnet67.
Am wichtigsten und deutlichsten ist im Werk das immer wieder auftauchen-
de Lied von einem Wundervogel. Sonia Fritz-Grandjean hat es mit einem Leit-
motiv verglichen68. Ob sie hier diesen Begriff bewusst als ein musikalisches
Mittel versteht, ist zweifelhaft. Wellek und Warren betonen in ihrer Arbeit, dass
der Gebrauch des Terminus „Leitmotiv“ in der Literaturwissenschaft selten
gerechtfertigt ist69. Dieses Lied bringt aber eine andere Art und Weise von Mu-
sik ins Märchen. Es ist selbst ein Musikteil, eine musikalische Form. Dem Lied
wird im Märchen jeweils eine andere wichtige Funktion zugeschrieben, und
zwar je nach der Zeit des Liedvortrags.
Nicht alle Interpreten betrachten die Einsamkeit im Wald als ein Schrecken
erregendes Ereignis. Nach William Lillyman steht sie für „the harmonious exi-
stence free of sin and suffering which man has lost and can never regain“70.
Nach einigen Meinungen steht Berthas Unbewusstsein in Opposition zur
Umwelt und erst, als sie „mit Waldeinsamkeit vertraut wird“, „wird das Nega-
tive positiv“, weil sich ihre Seele verändert hat71.
Als der Vogel das veränderte Lied vorsingt, wird damit Berthas Tat symboli-
siert. „Das Singen des Vogels jedoch, wird ihr zum ständigen Vorwurf, ein
Urteil über «Gut und Böse»“72. Die Lautstärke des Gesangs steht in einem pro-
portionalen Verhältnis zu der Zunahme der Gewissensbisse des Mädchens.
Klaus Günzel sieht die Tötung des Vogels als „Versuch einer grausamen,
selbstmörderischen Gewissensverdrängung“. Seiner Meinung nach, ist der Wal-
dvogel „der letzte Bote der geschändeten Harmonie“73.
Beim dritten Mal bedeutet das Lied vor allem Glück. Ingrid Kreuzer betont
mit: „Mir geschieht kein Leid“ (T 48) die Zeile des Liedes, die nach ihrer
Meinung, die vorherrschende Stimmung abgibt74.
Dieses im literarischen Werk auftretende Lied kann man als ein Volkslied
bezeichnen. Es weist nämlich zwei Haupteigenschaften dieser Gesangart auf: Es
kann als allgemeingültig gelten, und sein Thema kann den Gefühlsäußerungen
des menschlichen Lebens zugeordnet werden75. Lieder, die in der Literatur vor-
                                                          
66 Vgl. ebd., S. 85.
67 Vgl. ebd., S. 384.
68 Vgl. Fritz-Grandjean (Anm. 62), S. 127.
69 Vgl. R. Wellek, A. Warren: Die Literatur und die anderen Künste. In: Theorie der Literatur
(Anm. 10), S. 133.
70 W. Lillyman: Reality’s Dark Dream. The narrative fiction of Ludwig Tieck. Berlin/New
York 1979, S. 92.
71 Vgl. Fritz-Grandjean (Anm. 62), S. 128.
72 Ebd., S. 130.
73 K. Günzel: König der Romantik. Das Leben des Dichters Ludwig Tieck in Briefen, Selbst-
zeugnissen und Berichten. Berlin 1981, S. 137.
74 Vgl. I. Kreuzer: Märchenform und individuelle Geschichte. Zu Text- und Handlungsstruktu-
ren in Werken Ludwig Tiecks zwischen 1790 und 1811. Göttingen 1983, S. 176.
75 Vgl. H. Grabner: Allgemeine Musiklehre. Kassel/Basel/Paris/London 1970, S. 260 f.
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kommen, sind im Vergleich zu denen in der Musik durch „höhere Formkon-
stanz“ gekennzeichnet. Sie sind auch wesentlich weniger umfangreich. Ihre
Form besitzt aber immer drei Merkmale, und zwar die folgenden: Diese Lieder
bestehen aus kurzen Versen, besitzen zusammenstimmende Reime und haben
einen strophischen Bau76. Das trifft im Fall des Vogelliedes in Tiecks Märchen
zu. Verse des Gesanges sind sehr kurz, jede Version des Liedes hat ihr eigenes
Reimschema, wenn sich auch die einzelnen Schemata deutlich voneinander
unterscheiden. Die Reime in der letzten Variante des Liedes biden das schema:
abaaba. Dabei ist es merkwürdig, dass das Lied aus sechs Versen besteht77. Die
auch aus sechs Versen bestehende erste Variante scheint nicht einheitlich zu sein
(T 36), was durch das Reimschema noch verdeutlicht wird. Der Gesang könnte
in zwei Versgruppen unterteilt werden: in eine mit vier Versen und in eine mit
zwei78. Dann würde die erste „Strophe“ aus umschließenden Reimen und die
zweite von gekreuzten Reimen gebildet werden. Als die Protagonistin ihre inne-
re Ruhe verliert, weist der Gesang kein typisches Reimschema auf, obwohl sich
innerhalb der sechs Zeilen die Endwörter reimten (T 43)79.
Für die in der Literatur erscheinenden Lieder ist auch charakteristisch, dass
sie den Eindruck hinterlassen, sie seien leicht zu verfertigen80. Nimmt man das
Lied vom Vogel in Betracht, dann hat man tatsächlich den Eindruck, dass man
es mit einem einfachen, kurzen Gesang zu tun hat. Jede Variante des Liedes
besteht aber aus der gleichen Anzahl der Verse (sechs). Dazu sind beinahe die
meisten von ihnen mit derselben Silbenzahl gefüllt (mit fünf Silben). Ausnahme
                                                          
76 Vgl. H. Danuser: Handbuch der musikalischen Gattungen. Bd. 8. Musikalische Lyrik. Teil 2:
Vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart – Außereuropäische Perspektiven. Landshut 2004, S. 133.
77 Waldeinsamkeit a
Mich wieder freut, b
Mir geschieht kein Leid, a
Hier wohnt kein Neid, a
Von neuem mich freut b
Waldeinsamkeit. a
78 Waldeinsamkeit, a
Die mich erfreut, b
So morgen wie heut b
In ewger Zeit, a
O mich freut b
Waldeinsamkeit. a
79 Waldeinsamkeit a
Wie liegst du weit! a
O dich gereut b
Einst mit der Zeit. – a
Ach einzge Freud b
Waldeinsamkeit! a
80 Vgl. Danuser (Anm. 76), S. 133.
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bilden hier drei fünfsilbige Verse: der dritte des ersten Liedes, sowie der dritte
und der fünfte des dritten Liedes.
So wird mit Hilfe dieser musikalischen Form einerseits die Stimmung, ande-
rerseits der Gemütszustand der Gestalten gezeigt. Veränderungen des Gesangs
bedeuten für das Lied nach Achim Hölter81 „ein formales Schweben wie zwi-
schen durchkomponiertem und variiertem Strophenlied“82.
3. Schlussfolgerungen
In der Romantik war Musik die wichtigste Kunst, die andere Künste beeinflus-
ste. Auch die Literatur war auf eine bestimmte Art und Weise mit ihr verbunden.
Die Dichter haben sie thematisiert, die Sprache musikalisch gestaltet, sowie
versucht, literarische Werke den musikalischen ähnlich zu konstruieren. Ein
gutes Beispiel für die Möglichkeiten des Vorkommens der Musik in der Litera-
tur sind romantische Kunstmärchen. Es war einfacher, in einem Prosawerk Mu-
sik auf der inhaltlichen oder sprachlichen Ebene zu zeigen. Dazu gaben die Mä-
rchen den Autoren mehr Freiheit beim Schreiben als diejenigen Gattungen, die
fantastische Elemente nicht zulassen. Ein wunderbares Märchen von einem
nackten Heiligen von Wackenroder und Der blonde Eckbert von Tieck sind
nicht vereinzelte Beispiele für das Auftreten von Musik in der Literatur. Viele
der damals geschriebenen Kunstmärchen sind „musikalisch“. Die in der vorlie-
genden Arbeit analysierten Werke sind für das Thema „Musik und Literatur“
deswegen so wichtig, weil in ihnen Musik besonders deutlich dargestellt wird.
S t r e s z c z e n i e
Muzyczność niemieckiej baśni romantycznej na przykładzie Cudownej orientalnej
baśni o nagim świętym W.H. Wackenrodera oraz Jasnowłosego Eckberta L. Tiecka
Znaczenie muzyki dla literatury wzrosło w sposób istotny w okresie romantyzmu. Dla nie-
mieckich twórców tego okresu muzyka stała się najważniejszą spośród wszystkich sztuk.
Zajmowali się nią nie tylko w licznych tekstach teoretycznych, lecz swe koncepcje prezento-
wali także czytelnikom utworów literackich. Elementy muzyczne pojawiały się zarówno
w liryce, jak i głównie – co może wydawać się zaskakujące – w prozie. Spośród wszystkich
gatunków epickich najbardziej predysponowana do prezentowania różnych tez okazała się
baśń romantyczna.
Myśląc o muzyce w literaturze, można zasadniczo mówić o trzech rodzajach związków.
Muzyka lub muzyk mogą się stać tematem utworu. Drugą grupę stanowią próby nadania
                                                          
81 Die Art und Weise, wie die Variierung des Liedes von Hölter bezeichnet wird, widerspricht
der These, dass dieses Lied ein Volkslied sei. Ein durchkomponiertes Lied ist eine Unterklasse des
Kunstliedes. Vgl. dazu Grabner (Anm. 75), S. 263 f.
82 Hölter (Anm. 58), S. 72.
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językowi utworu cech muzycznych. O ile dwa kryteria wydają się raczej oczywiste, wątpli-
wości może budzić ostatnia grupa, mianowicie zastosowanie struktur muzycznych w dziele
literackim.
I tak Ein wunderbares morgenlänisches Märchen von einem nackten Heiligen autorstwa
Wilhelma Wackenrodera pokazuje niezwykłą rolę muzyki jako sztuki pozwalającej dotrzeć
do wyższych wartości. W sposób bezpośredni wyraża ona uczucia człowieka, być może
z tego powodu autor umieszcza w swym utworze dwoje zakochanych. U Wackenrodera uwa-
gę zwraca także „muzykalność” języka. U Ludwika Tiecka w utworze Der blonde Eckbert
krótka piosenka, a więc gatunek muzyczny, towarzyszy akcji utworu, a także w subtelny
sposób podkreśla znaczenie pewnych wydarzeń.
